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Da época classica a época contemporanea, Lionello Venturi propoe

ao leitor uma histéria ampla mas concisa das ideias, das teorias,

dos preconceitos e das tomadas de posicéo referentes as artes
figurativas em geral. O autor apresenta-nos toda uma galeria de escritores,
pensadores, filésofos e artistas que se distinguiram na formacao tedrica
do fenémeno artistico.
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Capitulo XI

A CRITICA A ARTE DO SECULO XX

As premissas da arte contemporanea

Podemos talvez procurar em Laforgue, de quem ja falimos, a
defini¢ao do elo histérico entre a visibilidade pura de Von Marées
ou de Fiedler e a origem do gosto da abstracgao na arte francesa.

No entanto, com a crise do impressionismo de 1880, surgem
a exigéncia de uma doutrina da forma e a tendéncia para a arte
abstracta.

Cézanne, o «divisionista» Seurat e o «simbolista» Gauguin
sio considerados como os precursores da pintura abstracta em
Franca.

Em 1890, Maurice Denis iniciava a sua Définition du Néo-
-Traditionisme com algumas palavras célebres: «Lembrem-se de
que um quadro — antes de ser um cavalo de batalha, uma mulher
nua, ou uma histéria qualquer — ¢é, sobretudo, uma superficie
plana coberta de cores reunidas numa certa ordem.» i

As duas maiores revolugdes pictéricas, entre 1905 e 1910,
830 as dos fauves e dos cubistas. Elas representaram uma crise da
«durée» e, no entanto, duraram bastante e ainda hoje a pintura
depende delas.

_SOb 0 aspecto social, as duas revolugdes foram a consequéncia
da Instabilidade, da inquietagdo, da necessidade de radicalismo
311e caracterizam a nossa época, precisamente a partir de cerca

€ 1905,

Sob o aspecto filos6fico, foram uma revolta contra a razao,
"M triunfo do intuicionismo bergsoniano.

Sob i dade a
todg © aspecto moral, representaram o desejo de Vf?f %

.0 0 custo, contra todas as convengdes, sem, no entanto, aat

Orige : 1
8€m a noyog principios.
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— Sob o aspecto cultural. sublinharam a crise do humg,
convicgdo de se poder construir uma ordem nova inde end
da ordem antiga, ou, antes, contra ela. As ciéncias fisicgs ajuda?te
a nova orienta¢do dos espiritos atraves de descobertas famoqu
que sugeriram que a realidade nao era aquilo que os ST ;s,
razao nos tinham afirmado, mas algo que cabia 3 imaczinacaa
descobrir. Paralelamente a alguns mistérios desvendadog pélaz
descobertas cientificas, outros tinham de ser perscrutados e toq,
os pintores em primeiro lugar, julgaram poder desvendi-los

A partir do Renascimento, os artistas assumiram uma atitude
dupla em relag@o a ciéncia: ou aproveitaram a ciéncia para atribyj;
a arte uma base racional, ou se revoltaram contra ela em nome
dos direitos da fantasia. Os fauves seguiram este segundo caminho
Mas os cubistas pretenderam substituir a ciéncia pela arte, ou,
pelo menos, criar uma ciéncia a seu modo.

Para este fim, precisavam de uma teoria. Mesmo Cézanne,
Seurat, Gauguin e Van Gogh sentiram a necessidade de uma teoria.
Mas os fauves nao se preocuparam com isso: a sua estética era
vaga e incerta. Daf o sucesso dos cubistas, todos armados de teoria.

A antitese entre fauves e cubistas ndo era, no entanto, radical:
o préprio Apollinaire, em 1910, podia aperceber-se de que as
manifestacoes dos fauves, entre 1906 e 1908, tinham sido 0
«predmbulo do cubismo». De facto, tanto os fauves como o
cubistas recusavam entregar-se as emogdes produzidas pelas
aparéncias da natureza, declaravam querer superar a sensibili.dade
dos impressionistas e querer entrar em contacto comuma Fgalld'flde
mais profunda e mais verdadeira. Daf a recusa da «civilizagac”
tradicional que, com o aparato das suas convengoes, impede
aquele contacto; dai a profunda desconfianca pelos «valores» da
Histdria, ¢ a evasio da Histéria para a Qré-HiStérwa)é
na peugada da aventura tahitiana de Gauguin e da aventurS
africana de Rimbaud. Figurativamente, tanto os fauves c0m° Oa
cubistas, negando a convengiio perspéctica e o ideal claSS[Cflas
forma pldstica, aspiravam a uma pintura de superficies cromatice>
isto & ao valor absoluto e imediatamente expressivo da cor'lagﬁo

Para Picasso, e precisamente para a sua primeira fom;;aqu 5
cubista, é essencial a experiéncia da arte negra. Quanto < mago
o outro defensor do cubismo, é preciso recordar a sud for
de fauve.

E verdade que, numa segunda etapa, € sobretu’dO p
artistas franceses como Metzinger, Delaunay e Leger

Smoe 5

or parte de
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quncia U credoﬁhis.té\rico'p.rc")pri(i, afirman
,sua propra aderéncia a «civilizagdo mecin;

Jrente contr?sFe com os fauves. Mas
(jvilizagdo mecanica € um modo de se evadj
e projectarem no futPro, tal como a €xaltag
i modo de projeccao num passado imem
Historia eterna mas uma eterna 'pré-Histéria,

No entanto, O cul?lsmo e eVl_dentemente O primeiro cubismo
ou o chamado cubismo cientifico ou analitico — representa
perante O desejo d~e lrrfaflexﬁo expressiva dos fauves, i
exigéncia de reﬂe>.(a0 critica, que se concretiza numa segunda
andlise atenta da pintura de Cézanne.

Por outro lado, os cubistas nio podiam renegar a outra
exigéncia radicada na arte contemporinea, que é, ao fim e ao
cabo, o outro aspecto da necessidade de absoluto, isto é a
expressao de impulsos religiosos, que Rouault afirmava com tanta
autoridade ao abrir as portas ao expressionismo. As sucessivas
fases da pintura de Picasso explicam-se precisamente por esta
necessidade de satisfazer exigéncias complexas e contrastantes.

Por fim, se é verdade que a realidade esta além da aparéncia,
além da natureza, além da Histéria, também € verdade que
aparéncia, natureza e Histéria compdem a nossa experiéncia e s
através da andlise dessa experiéncia se poderd alcangar a intui¢ao
darealidade que a transcende. Assim, 0 cubismo, apesar dos seus
primeiros programas, é uma revisdo da tradigdo, um er;p’e\.nffo
dirigido a reencontrar as leis de propor¢o e as leis matematicas
quese supoe regerem e ordenarem a natureza, uma analise
?eterminada a restaurar os valores mais profundos e originais da
INguagem figurativa. :

~Os olhare{(sg destes pintores revoluciondrios voltam, por 182?1}2
dirigir-ge para as obras dos museus; € descobrem com c?iijpa by
4U¢ quase todos os grandes mestres do passado, natrr?J(:uraiS e
?eu e exprimirqm balore etemOStOlcljee\S/ista cubista.

dlidade, podem ser considerados de um ponto

; do gOStO,
e ; ; q orientadora :
apintura foi, mesmo no século XX, sentido de realizar

5 m em'a escultura deu passos gigantes_COS nOb eada na relag@o
"V visio do mundo oferecida pela pintura, 04 isolamento
®ntre y, objecto e tudo aquilo que 0 rodeia, € N0 n_C; ;. Sor iS50
4 Coisg representada, proprio da escultura classdl ’assa Hie
que.bm“ as pontes co;*n a tradigdo da g b (zrgcta.
Weitgy, da pintura cubista, o principio da forma abs

do clamorosamente
€a», 0 que o poe em
MESMOo 0 mito g
rem da Histéria, de
40 da arte negra era
oriavel, ja nio umg

273




A arquitectura ficara, desde 0 inicio do nosso século, by,
atrasada quanto ao gosto, em relagdo a pintura e j e:gc‘;\lhmtc
continuando a repetir, sempre de modo mecanico, as férm
Renascimento e do barroco. A revolta do novo gosto coriS ¢
gosto tradicional foi, por isso, ainda mais violenta na arquilec? 0
do que nas artes irmas. Sendo a destruicdo mais fﬁdicurla
compreende-se que a reconstrucao fosse mais lenta e incmf ’
que 0S Seus resultados artisticos sejam mais raros, embor;i
reforma da concepgao arquitecténica tenha tido uma importanciy
social maior e uma difusdo enorme. Os principios do novo gosto
baseiam-se na correspondéncia entre a forma da construgio e
fungdo que ela tem na vida pritica, e na coeréncia organica das
relagdes entre as formas.

[Urd‘

A reflexdo critica dos cubistas

Albert Gleizes, um pintor cubista, dedicou os seus esforgos a
procurar nas formas da arte antiga, ¢ particularmente na arte
roméntica e gética, uma lei genética de rtmo que valesse como
intuigdo fundamental da realidade; entende-se facilmente como
¢ que, quando se afirma que a histéria da arte deve possuir um
método cientifico baseado numa lei positiva, se conscguc depois
reavaliar a ideia cldssica da forma, ou até mesmo chegar a sua
integragdo, na medida em que O cubismo «estuda o volume no
seu mecanismo e restitui & perspectiva a multiplicidade dos seus
pontos de vista». O processo, diverso nos métodos, nao’cvlifere
substancialmente, nos resultados, do dos teéricos da visipnhdade
pura, de Riegl e de Wolfflin: de facto, depois de ter privado a
forma cldssica das suas justificagoes histéricas, precisamente no
ponto em que seria legitimo esperar uma radical afirmagao ant
cldssica, reaparece o reconhecimento de um valor ab59|}f'°’
teorético ou metafisico, e portanto ndo histérico, da forma cldssicd-

André Lhote, outro pintor tedrico do cubismo, encara "tf’vfgz

i teresses figurd

de arte com uma participagao mais viva e com in o
mais determinados. Inegavelmente curioso € 0 s€U 0~ %

Ingres. Este nio é o puro cldssico e o rigoroso puri A
a critica romantica contrapusers a Delacroix; pelO contrarlo

P 1
, : : 2y censores / 4
este nu (a Grande Odalisca) possui, aos olhos dos cen® o impropriame’ ¢

m‘”mmmm&m&mweum sei
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em favor do plano: mas nesta atitude critica transparece -y
ade de um ideal de originalidade e de novidade fomu,n
que se quer afirmar sem qomprometer 1rremediavelmemehl
tradicdo, ou de uma realidade que se quer alcancar . a
decididamente negar o valor das aparéncias naturais e da )emoAcz m
E este o contributo de um pintor espanhol, que participou,eo.
Paris, ao lado de Picasso € de Braque, no movimento Cubiq?
Juan Gris. D. H. Kahnweiler transmitiu-nos, através de uma ater, :
andlise figurativa da obra do mestre, as suas ideias sobre a arte
_Juan Gris, diz Kahnweiler, estd para Picasso como Rafae] paré
Miguel Angelo: no primeiro_existe uma medida, uma calorosy

pureza, um valor estatico e cldssico; no segundo, uma tumultuosy
e_mﬁnmmlénﬂa_emﬂ_va. No entanto, Gris coloca em
primeiro plano o valor da emogao; e, a afirmagdo de Braque «amo
a regra que COITige a emogao», responde preferir a emogdo que
corrige a regra. A regra, portanto, precede a emogao, como o
nimero precede o fenémeno: € dentro do ritmo intuido que desce
a experiéncia, estimulando-o. Por isso Gris quer distinguir o seu
proprio cubismo, sintético, do cubismo analitico:

a ambiguid

ar o quadro, depois qualifico os objectos. Trata-se
40 compardveis a quaisquer oulros

distingue o cubismo sintético do
e imediato a deformagao.
ar a comparagao.

Comego por organiz
da cria¢do de novos objectos que nao s
da realidade. E isto precisamente que
cubismo analitico. Estes novos objectos escapam d
O meu violino, sendo uma criagdo, nao em que rece

Quer isto dizer que a tendéncia expressionista da deformacao,
em Juan Gris, é o ideal de uma forma absoluta incompardvel.
Assim, a pintura de Gris € precisamente aquela que materializa 0
valor «conceptual» que lhe atribuia Apollinaire, entendendo-s¢
por conceptual uma arte que materializa imediatamente as ide1as,
em vez de transpd-las para pardbolas ou metdforas: a ar'c
medieval, e ndo a arte do Renascimento. Temos entdo ¢
reconhecer que, se por um lado o cubismo tende a resumir-se en;
puras emogdes ou sensagdes de cor, pof outro parq;
reencaminhar-se, por via indirecta, para certas remotas declzlrzlgo :
de Ruskin ou de Morris sobre o valor da arte medieval com® Jiie
colectiva ou social, matriz de objectos e de uma espiritud e
dependente da técnica.

Se a obra de arte ja nio é uma representa
natureza, mas um facto da realidade, isto €
«objecto» artistico valido por si préprio e nao PO

a2 d'l
¢ao ideolOg‘C“un‘1
a criagho ¢° o
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esenta, O Processo dp artista € essenc;
r?gnico, de artesdo: o artista nao cria pe
té 4 lei profunda da realidade e pode_ ¢

1almente y,
M inventa, mg
niretanto, deg

n pProcesso
S obedece g
cobrir em s;

0s fumristas

Qlimite formalista do cubismo analitico foi apontado embora
confusamente, pelos futuristas italianos, entre og quais merecem
it cultor Boccioni, o pintor

Ma. Foi Boccioni quUEM exprimiu as ideias mars Or1gINAIS e

que se resumem nos ¢ ‘ aneidade e de dinamismpo
pldstico. Tanto Boccioni como Carra censuram ao cubismo o seu
cardcter estatico e a sua objectividade e afirmam que o futurismo
é uma arte dirigida ja ndo aos objectos mas aos estados de alma.
Infelizmente, estes artistas preocupam-se mais com a tradi¢do
nacional do que com a tradigao europeia do impressionismo. €—
Referem-se a uma sintese, mas nao a uma sintese dos elementos
da visdo, e sim a sintese de dados empiricos. Quando Boccioni
afirma que um cavalo em movimento niao é um cavalo parado
que se move, mas uma coisa totalmente diversa, substitui a ideia
de cavalo pela ideia de movimento, isto é um facto fisico por outro
facto fisico. Por isso o conceito da simultaneidade, em vez de se
resolver no conceito de sintese, degrada-se no conceito d_e
velocidade. Daf o mito abusivo da civilizagao da maquina, o anti-
radicionalismo pratico em vez de estilistico e a rapida degrad,agao
dapolémica artistica em polémica, nem sequer social mas politica.
Gino Severini é um pintor italiano que trabalhou muito tempo
®m Paris em contacto com 0s pintores cubistag. Os seus escrltos
irigem-se para a pesquisa das leis fundamentais das PrOPOTQOES’
das normas construtivas da forma perdida a part,l(; Z
“Nascimento. A antitese agora ja ndo ¢ entre Idade Mé ;aos
“hascimento: como para Wackenroder e par Ruskm,rt [;a;ue
"v“ei:cfilrednos < i pré—rafaeliFas, 2 nitess eSta:rI:gZLlllemsae all)aseia na
ang ade'e uma arte que é ilusdo, entre uma 2 A invengio €
: lga. sabedoria da tradigdo e uma arte que ?Sp. humanizada»;
czlflzl;%drg métiso, A A «nﬁ? e maI:quLi:;ggcc;Z ciéncia, mas a
e da decadéncia da arte € a sua sepdte ou da experiéncia;
'an30 deve nunca ser separada da pratica

arTa € o arquitecto

d
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2 missio do artista é «reconstruir o universo segundo as
leis que o regem». Mas uma tal «reconstrugao» nao ter;
nem finalidade, se nesse «reconstruin> nao se repetisse o Proces

e 0 acto da criacdo. Assim, com 0 auxilio da estética neoescolésnso
de Maritain, o motivo religioso volta a entrar na teoria dj , rCta
modema; e jJa nao, infelizment;, com o rigor € a forca mora] d:,
Van Gogh, mas como principio de autoridade que preside .
processo de execugao artistica. E nesta altura que o movimepy,
artistico que partiu do cubismo se transforma num ingyj)
Acoprimitivismo ou num neoclassicismo ainda Pi%-jﬂeii\tzi_ve]
reac¢do aquilo que o futurismo tinha em comum com o cubismo:

a antitradicao.

PrOpriag
a sentid,

Do cubismo ao surrealismo

Alguns escritores, e particularmente Amédée Ozenfant,
insistiram muito na necessidade de ndo se confundir o verdadeiro
cubismo, que estaria ja concluido em 1914, com os movimentos
e as tendéncias que apareceram na arte europeia depois da I Guerra
Mundial. Se se considerar que esses movimentos e tendéncias
tiveram como protagonistas 0s mesmos artistas que tinham
realizado o movimento cubista, a exigéncia de Ozenfant, a
primeira vista cheia de bom senso histérico, resulta bastante menos
persuasiva: a histéria da arte €, antes de mais, histéria de artistas,
e ndo se pode facilmente prescindir do desenvolvimento que
deram as suas premissas. Existe, no entanto, um outro argumento.
a pintura e a escultura cubistas criaram uma linguagem figurativa
que substituiu rapidamente a linguagem naturalista da qual,
embora através das mais diversas inflexdes e construgoes, ¢
tinham até af servido a pintura e a escultura. De facto, todas as
afirmacdes mais vilidas da arte moderna a partir do cub1§m0
baseiam-se no neonaturalismo formal cubista, isto € no princiP’
da forma ndo representativa ou ndo figurativa, da forma-realidade

e ndo da forma-imagem. to possivel assumli cs)
ento

cubismo como gé; A0 as espécies dos movim &
O—

_sucessivos, até ao surrealismo. Georges Lemaitre, refern®
mais a literatura do que a arte figurativa, tragou 0 seguinte e
da evolucdo histérica do cubismo: - mento

1) Cubismo cientifico. E a tendéncia origindria do mowme:jlos
e justifica-se sobretudo como reflexio e elaboragao dos result?
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ccézaﬂ“e' AsPira a descoberta de uma realid

(Jusdo senson’al. .

9) Cubismo orﬁc’o. 3 . Ultfapassar do processo analitico do
cubismo c!cntlﬁCO, e Zl‘ dspiragao a uma comunhao mistica com a
consciencid universal ou a expressdo sintética do «contetido
espiritual do i

3) Cubismo fisico. Apesar do seu nome, € outro passo em
jirecgdo 2 abstraggéo. Para comunicar com o espirito puro sem
obstaculos materiais, O ar}nsta quer exprimir, por ele préprio,
nesmo 08 modelos ou objectos fisicos aos quais deve recorrer
ara exprimir a sua mensagem. Enquanto nos primeiros cubistas
¢ encontravam ainda fragmentos de formas naturais, embora
combinadas de modos nao naturais, agora s6 se admitem formas
e figuras surgidas da interioridade mais profunda, ndo relacionadas
com qualquer experiéncia.

4) Cubismo instintivo. Estd relacionado com a proposta
bergsoniana de que também o instinto seja um modo de
transcendéncia. E a primeira formulagio do automatismo
surrealista.

O ensaio de Lem

ade pura, para 14

aitre refere-se indiscriminadamente a

literatura e a arte figurativa; e, de facto, negando-se todo o valor
2 forma como representagao e repondo-se validade da arte como
puro acto de expressao, caem as fronteiras entre as diversas
categorias da arte. A arte transforma-se na mensagem de um
_m“ﬂdo oculto e mais verdadeiro mas incompreensf\{el a
Inteligéncia: é um puro acto de existéncia. O surreah'smo
4presenta-se assim como uma evolugao necessdria das premissas
Cubistas e o ultrapassar poético da formulagao cientifica cubista;
de facto, os mais validos testemunhos criticos sobre 0 movimento

Wrealista encontram-se ja em Jarry € €m Apollinaire, © poeta
ismo e do futurisSmo.

i dntes da guerra, fora o defensor do cubi - eira vez NO

sul? 'Opria palavra «surrealista» aparece pela i lles de

,‘,.Elt-ulo de uma comédia de Apolinnaire, Les Mta’:ledo ano
EStas, escr stamento eSP1 ;

, ita em 1917. No seu te alidade do

CBuing ” f
e A . . ~ A O de ue a ln
» Apollinaire regressa a afirmacga q presente»

rtj
Ma € «exaltar a vida sob qualquer forma que Bla 806

aig SO y A
explicito ¢ Marcel Proust ao afirmar:
recuperarn, em

’ em

s ?,ag randeza da verdadeira arte. .. €std €M rcencong gédos da qual nos
Fa : ; jvemos a !

afaggyr  CONhecer a realidade da qual wlhe opomos a espessura € 4

AMos cada vez mais a medida que
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nhecimentos cONVeNncionais, que nos arr;
C \‘L(

Sﬂ“(’\ Y
a

impermeabilidade dos €O e .
ndo conhecer antes dg mqrrermos, ; : € que simplesmente ¢ (, N

nossa vida, a verdadeira vida enfim descoberta ¢ tluminada, a (inic: da g

realmente vivida, esta vida que, num certo’senndo, habita perm:mcnm}; ')nh

em todos 05 homens, tanto como no artista. Contudo, estes nip , jﬁmg

rocuram iluminar. Por isso 0 seu passado esti pcj‘ uJ\(an

ado (e

orque ndo a Prov

indimeros chavoes intteis que nio foram desenvolvidos pela inteligzn
sLIClg,

como a pintura, € vida; e, como acto de vida, pj
tico, O proprio Dubos nao quer que se Sﬁpi}reé
da do artista criador; 0 mesMO pensamento Z
Paul Valéry. E no entanto a critica tem
se cOmO acgao artistica, o critico volta

A poesia, tal
suporta o juizo €
fungdo do critico
vArias vezes eXpresso por
tendénciaa voltar a propor-

a ser «artifex additus artifici».
_ (s criticos do surrealismo chamam-se, de facto, Breton

Aragon, Eluard, Cocteau, Sartre. Eles extraem 08 Seus principios
dos teéricos do irracionalismo: de Bergson, de Freud, do
existencialismo. No primeiro Manifesto do Surrealismo (1924),

Breton define assim 0 movimento:

através do qual se pensa exprimir
o modo, o funcionamento real
amente liberto do controlo
o estética ou moral.

Automatismo psiquico puro
verbalmente, por escrito ou por qualquer outr
do pensamento. Inspiragao do pensamento, inteir
exercido pela razao, alheio a qualquer preocupaga

streita relagdo que unc
Breton espera dar um
vo e langar um
asiado tempo
rior e interion
do amor, 42

De facto, é s6 pondo em evidéncia a e
estes dois termos, real € imagindrio, que
novo golpe a distingao entre subjectivo € objecti
fio condutor entre os mundos, durante dem
dissociados, da vigilia e do sono, da realidade exte
d'fl razio e da loucura, da calma do conhecimento €
vida e da revolugao.

E a crise final da objectividade, do modelo. Encontt< —.
uma razao positiva de protesto contra todas as convengoes sigh”
participar de um processo evoluciondrio geral: uma 002
i‘:ﬁ; vdlida na medida em que participa naquela revisa & o

res € a apr : 4 tri uizo, o prin

de uma critip e‘s;a., E, portanto, ja um enterio leijuizo: ep picassC
y ca dirigida a obras ndo figurativas: aceifa-sC - ¢

que sem cessar engana a aparéncia com a realidade» © e do ¢
Braque que «am . A0» q an 0
MR a a regra que corrige a emo‘;a"”,ﬁc.1 jinde
PR essa regra que se deve negar a prior’: A crti®e ¢
da et oo representagio, porque 0 valordad
ntagdo, num principio dindmic? qu

ar
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ObreViVénCia do signo sobre a coisa signiﬁcada»;
@S0 0. no reconhecimento desta sobrevivéncia oy dq a
Con-trarmi’smo do signo para 1a do objecto destruido.
: dmaa rendéncia de Breton a passar da pura enunciag
faclté‘;1 ica parauma cn’tic'a erjwpeflhada em aceitar, na sua actualidade
3na cua forga rF:volumonana Interna, a validade da obrg de arte.
OA jm, Breton Circunscreve a curta fa~se de eficiéncia surrealista
japintur de De Chiricoe advene que nao ter reconhecido o alcance
ia pintura de Chggall foi uma grave lacuna do movimento
(dadafsmo € surrealismo) que se propunha fazer a fusio de poesia
o artes plasticas. Bret(?n sabe, por fim, superar os proprios limites
Jo surrealismo historico quando, no automatismo, individualiza,
indiscrimindveis, um momento passivo e um activo.

esta, pelo
ctualidade
Nota-se, de
ao tedrica ou

A descoberta essencial do surrealismo ¢ que, de facto, sem intengdo
preconcebida, a caneta que desliza na escrita ou o l4pis que se move para
desenhar desenvolve uma substancia infinitamente preciosa da qual nem
tudo € motivo de troca, mas que, pelo menos, surge carregada de tudo o que
0 poeta ou o pintor de emocional arrecada.

E ainda:

uma obra n@o pode ser tida como surrealista se o pintor ndo se tiver
esforgado por atingir o campo psicofisico total (do qual o campo da
consciéncia € apenas uma pequena parte). Freud mostrou que a esta
profundidade abissal impera a auséncia da contradi¢io, a mobilidade dos
investimentos emotivos provocados pelo recalcamento, pela intemporalidade
€ pela substitui¢do da realidade exterior pela realidade psiquica submetida
exclusivamente ao principio do prazer. O automatismo conduz em linha
feCla a esta regido. A outra estrada que se abriu para o surrealismo af chegar
— a fixa¢@o «en trompe-1’oeil» (reside afi a sua fraqueza), as imagens de

(Sjonho — provou pela experiéncia ser menos segura e mesmo cheia dos riscos
e desvio,

Dai o jufzo positivo sobre Tanguy, em cuja obra Breton procura
Onhecer um principio poético, e o juizo negativo sobre Dali,
4 €cnica expressiva & retrégrada (regresso a Meissounier) e
9 estilo ¢ académico.

*¢ton pode assim chegar a um juizo interessante sobre a arte
racFa, que encontrou na escultura as suas formas mais
Uasivas, livres de qualquer equivoco psicanalitico:

g
cuj
Cuj

abgt
Pers

aspepor S€r to exterior, este objecto, ao negar-se cada vez mals no fﬁg
©lo, atravessa as duas grandes crises do cubismo € do futuris
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nko, Lipchitz, Laurens, Boccioni, Duchamp, Villon); ao sai, I
. . ' 6 L1 S e P
(vismo comm o t)l)Ju:l(; matemalico (e o
cCente

(Archipe
é forgado a bater-s€ no construl
aparigao, de infalfvel e perturbante clcgimcm. A partir daf no lhe req

outra coisa sendo renascer das cinzas, fazendo apelo, para isso, i« ,”- ard
crescentes do automatismo (Arp), as alegrias puras do equilfbrio (( “l](;(il.v.
a0$ JOgos necessarios, dialécticos, do cheio e do vazio (Moore), cr),

Nio vamos demorar-nos nas subtis interpretacoes oy
reconstru¢oes literarias de obras figurativas, especialmente de
Picasso e de De Chirico, que Cocteau nos ofereceu; nem no
empenho eminentemente te6rico, polémico, moralista, de Aragon
que V€ na arte moderna, e em especial no surrealismo, o c‘\l'()‘ru;
mais poderoso para tirar 20 nosso mundo o seu caracter cristio e
histérico. A orientagdo da pintura europeia mais moderna parece-
-nos ser a mais evidente refutagao das teses sociais e revolucio-
nérias indirectas do surrealismo.

Os pintores franceses da dltima geragdo designavam-se

precisamente como «abstracto-concretos» ou, com uma nova
pretensao de historicidade, «jeunes peintres de tradition
frangaise». O seu programa, formulado em 1941, renega a sujeigao
as formas puras e quer reencontrar, literalmente, o espirito que as
originou, reafirmar o valor de uma tradi¢ao em continuo devir.
Nio se trata de um movimento regressivo ou de reaccao: trata-se
antes de voltar a dar um contetdo de experiéncia e uma fungao
activa A consciéncia, cujos contornos as precedentes correntes
artisticas tinham querido delinear e cujos processos essa mesmas
correntes tinham querido mecanicamente experimentar. E portanto
uma projecgao sobre 0 mundo, ndo sem preocupagoes sociais
intensas e as vezes dramdticas, da experiéncia ideal do cubismo,
do surrealismo e do abstraccionismo.

A reacgdo dos paises anglo-saxonicos

r- Duas exposi¢oes atrairam a atengdo dos criticos e do publico
- para as novas correntes da arte contemporé‘mea: uma em O
L“as Grafton Galleries, de Londres, a outra em 1913, chzir11"cl‘_jd
«Armory Show», em Nova lorque, Boston € Chicago. AQ&P_QiﬁgO
de Londres foi patrocinada por Roger Fry (1 866-1934) que Perdf?u’
por isso, toda a sua autoridade junto das classes mais elevadas

mas que se transformou em idolo e guia da nova geragd©
pintores.
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S 1912, @ definiu nog S€guinteg €rmos ¢ jde

al dog
ovos pintores:
N

|
Estes artistas nao procuram transr{\itir

er um pdlido reflexo da aparenma,_ mas convencer
apenasij finida realidade. Procuram ndo imjar , forma
nova € eum equivalente da vida... A conclusio extrem
encontrar divida, renunciar a qualquer semelhanga com g
seria, scma linguagem formal puramente abstracta — ymg
e clr;]?:if;g obras de Picasso demonstram-ng de modo basta
as

aquilo que, apesar de tudo, pode

acerca de umg

das COisas mas
a de ta] método
formas naturais
musica visual e
nte claro.

Roger Fry perceb,ia bem que a ori
jada estava em Cézanne e ja em : .
% e a posi¢ao» de Cézanne, o que fe numa monografia de
2 o;)rasem a experiéncia do cubismo, Fry ndo teria, talvez,
cl:zr%se;guido entender o aspecto «abstracto» da arte de Cé?anne e,
por causa dessa experiéncia, acentuou-o; o certo € que ESl
consciéncia dessa abstrac¢io lhe permitiu fupdar em base§ r;mefarln
aposterior interpreta¢do do artista. A proposito de uma paisag
de Cézanne, escreve:

gem deste novo tipo de forma
1917 se propunha esclarecer

N NICR Ista sd0, primeiro,
Os objectos reais que se apresentam 2 vxsa?“do am]sta Si?lisptemos y
privados de todas aquelas caracteristicas espec1:ca§dp: ;?Tm?ros S e
- isténei — eles sao reduzido 4
fRRg 2 siencia concre]la undo abstracto, estes elementos sdao
tal m ¢ ) ; .
de espaco e de volume. Num : 2 Yy nsivel do artista,
perfeitt)ariente coordenados e organizados pela 1n[€|1t;5€“f3lf{(s_)zs ol
que obtém uma coeréncia légica propria. Estas a Strl]gog/por BLERS o
novo referidas ao mundo concreto das coisas reais, S St
Pormenores especificos mas exprimindo esses porm
continuamente variada.

s 1
5 de criagao formaw
Nesta atitude de CompreensaoAdQ proce:fst?ca de Fry, a qual se
deumg obra de arte estd a importaqma fiacem Giotto, em frei
°Xerce depois, com igual inspiragao, além de se exercer
Atolomeo, em Rembrandt e na arte ch‘?ﬁsg’ obra de arte, que
T S ades-z-llfﬂin depende da sua | o
UStingue Fry de um alemao como Wolfflin,

o
u process
4 arte no s¢
“XPeriencia directa da arte contemporéanea, da

€ CXecugio,

) a0, Fry PmPﬁS'
uas vezes expressamente, e muitas pog 2];185]11’1’203 crftIC(?S:
-Se formular ateoria que poderiajustlflcal' 0 ol de Sthe.tlc.s
O sey melhor ensaio é, de longe, Some Qu gpectos PSiCOléglc? R

€ em Polémica com Richards, estL'lda osa 111)1 preender a relagao
f MMalistag nas obras de arte com o fim de ¢0
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entre eles. O que nesse ensaio existe de melhor €, no ¢y

agzilisg,dQS‘,,SELLS,@l‘ﬁmplosz de onde emerge 0 seu gostq 5o,

e nio.a teoria, pé qual lhe faltava preparacao filoséfiéaéum’
Foi Herbdft Read/quem se propas formulauteor\me

dnto, 4

contemporaned Now. An Introduction to the Theory of Modpr

Painting and Sculpture, Londres, 1933). Read leu; muio zii}:
do que Fry, as teorias sobre a arte, mas o seu constante preconce; tb
contra qualquer a priori de carécter filosofico leva-o a equivocog
e contradicoes. Considera, por exemplo, empirica a teoria de Vico
porque a interpreta empiricamente, € rejeita a teoria de Croce
sem se aperceber de que a absor¢ao do conceito de belo ng
conceito de arte, que é um dos resultados mais importantes d
estética crociana, € essencial para a compreensao da arte
contemporanea. E lamenta-se por nao encontrar na psicologia
moderna «a justificag@ao do conceito de que a arte € uma actividade
perceptiva e intelectual com tendéncia a formular tipos absolutos
ou ideais», conceito em que se baseia, segundo Read, o valor da
arte contemporanea. Por isso, depois de se ter referido as teorias
de Semper, de Fiedler e de outros, de um modo totalmente
inadequado, procura justificagoes bizarras, como quando assimila
a visdo integral de Matisse aquilo que Francesco de Sanctis disse
sobre Dante, ou erradas, como quando justifica a arte abstracta
com aquilo que Platdo diz no Filebo sobre a beleza absoluta das
figuras geométricas, confundindo precisamente 0 conceito de
beleza com o conceito de arte.

Read caminha portanto as apalpadelas, a procura de uma
relacdo entre a arte contemporanea e a estética moderna e naoa
encontra, porque ndo conhece a histdria da estética. Isso nao
impede, no entanto, que a sua experiéncia directa da art?
contemporanea lhe permita explicar quer o cardcter simbolicod2
arte de Matisse quer o valor da arte abstracta, quer ainda 0 0
idealismo subjectivo. E conclui que, para ele, arte €

4 /€S
a capacidade de permitir que a personalidade de um artista s€ exprima a[?\ﬁg.
de uma técnica: uma misteriosa equivaléncia entre pensamento 5 gum
O acto de desenhar em papel ou de pintar numa tela transforma-s¢ uele
acto daquilo a que Croce chamou intui¢do lirica e, ness¢ acto, 124

o e idade
mqmemo, revela-se a personalidade e, naturalmente, a eSP"“”al
artista.

WA as
daOa me
m exactl as

O que € certo, emb a0 sej
q ora no seja formulado co fala de algum

que Read nem sempre tem presente quando
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. __:ac grtisticas como, por exej gl e,
teﬂd(igclgsa inexactidao tedrica transg:ﬁlsz’l_‘:eeXpr¢SS1on1§mo
a!ﬁnfa,' ——ndo considera a arte cont S€ em inexactiddo
h,sto/rl_fﬂfi [uta com o passad cmporanea como uma
WE‘E—O—E. pa33ad0, a0 passo que a missao do

~oriador continua a ser ver a evolucdo, mesmo nas revo ucoes

0 escultor Henry Moore, partindo das premissas iStoticas
i qurrealismo € do abstracmomsmo: chegou a uma ideia precisa
Jo valor da forma: «~A escultura ndo tem dois pontos de vista
jiferentes: A aspiragao a uma forma plenamente realizada esta
jigada 2 assimetria.» Tpda a arte € abstraccdo e, na escultura, a
matéria utilizada € suficiente para afastar o artista da representagio
eempurré-lo para a abstrac¢ao. Assim, a obra terd uma vitalidade
ou energia proprias, independentes do objecto; o artista deve
possuir, desde o principio, a ideia da forma na sua totalidade
plastica, deve quase té-la fechada na palma da mio; exprimird
entio 0 volume «como O espago que a forma desloca no ar».
0 artista precisa da consciéncia, porque esta resolve as
contradicdes, organiza as recordagdes, impede-o de caminhar em
duas direcgdes ao mesmo tempo; mas a forma deve ser sentida
como pura forma sélida, ndo como descrigao ou reminiscéncia.
Logo, a forma desaparece de toda a Historia, € puro presente: €
tal nio poderd ser, como facilmente se compreende, uma forma
complexa, que pressuponha um processo de composi¢do; esta
forma elementar é aquela que, retomando a defini¢@o da teoria
arquitecténica de Wright, se chama «orgdnica», por 0posicao a
forma composta ou «construtiva». A forma que se diz abstracta
¢, pelo contrério, organica, modelada pelalei internae agregativa
da realidade, isto é concreta e profundamente realista. Assim, a
teoria da forma abstracta, como realidade absoluta, supera a
ambiguidade das teorias do cubismo e do surrealismo e a condi¢ao
dialéctica que a obrigava a um continuo contraste com a forma

'epresentativa. A forma, como presente absoluto, ndo ¢ aquela

que realiza com prontiddo, no sentido impressionista, mas aquela
sim, na forma

que realiza o espirito no seu imediatismo. As 2
Wbstracta, reabsorve-se e teoriza-se a experiéncia empirica dos
'Mpressionistas e a arte europeia reencontra © caminho que a
2:“’“““2 a tradi¢io e nela a justifica. 1\150.6 poixagasosth P
cultores abstractos tém novamente tendénciaa iNSCrever as suas
'mas no «plein air» impressionista.

; Nos Estados Unidos, foram precisos va
fMmory Shows» para que a arte contemporane

rios anos depois do
a fosse acelte por
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xemplo; gt origem, estavam apoiadas g y
e Jeram valor artistico q'uapd'o foram coloc

e; g, isto € NUM €5pago mflm’to. A necessic
Jos valores Plast!cos abstraidos dtf qu
calidade. Alem disso, a imagem plstic
comona arte pré-Historica e 1nfad1§val, na
como acontece na escul.tura' classica, mas estabelece uma relacio
ontre ela € 0 UNIVETSO inteiro, que nela se reflecte por meio da
juz. Assim, estudando as suas origens, Valentier lancou luz sobre
o cardcter da e§qultura moderna. De qualquer forma, o
agnosticismo estético tem €omo consequéncia desconhecer a
diferenca entre uma obra perfeitamente realizada como arte e uma
outra que tem um interesse puramente pragmatico. Isto é: o defeito
¢ precisamente um defeito de critica.

Nao quer isto dizer que nos Estados Unidos nao haja um vivo
interesse pela teoria da arte: existe mesmo uma literatura completa,
quase toda dos ultimos vinte anos, sobre a estética e os principios
de critica; mas aquilo que falta, como em todo o lado, alids, € a
relagdo entre o esteta e o conhecedor de arte. Aquilo que, no
Jti_f@dﬁtl@gue a literatura americana sobre estética é a
_ecessidade de referir a teoria, nio tanto a arte do passado mas

mais a arte contemporanea( Dewe)) foi o primeiro, citando
" Cézanne, Matisse e outros contemporaneos como exemplos da
sua Art as Experience, e varios outros se seguiram.

The Basis of Criticism in the Arts (1946), de Stephen C. Pepper,
€ atentativa mais recente, e provavelmente a mais hébil, de adaptar
0 pensamento estético as exigéncias da critica actual. Também
Pepper tem uma tradi¢ao pragmatica e proclama o caracter
empirico da sua pesquisa. No entanto, como refere o resu.ltatdo de
Sistemas filoséficos de outros, que prefere chamar hipoteses
COsmicas («world hypotheses») faz, a seu modo, trabalho de
hlstoriador, mais do que de empirico, até a0 momento em que
Procura extrair uma deducio ecléctica das teorias ?xpostas. g

Se~gu“d0 Pepper, as hipéteses vilidas quanto a natureza da
e i : tético como
Praz]e)rA c.n’ticja mecanicista, que define o Cé_lfgpouj; Zé P

0bJectlvado, segundo The Sense of Bea
Ntayang, 7 8
2) A critica pragmatica (a que Pepper chama contextualistic),

! el Ivas €
3216 Considera ¢ campo estético como O de ‘"ftmg(;i;!rlié‘ncia

unt4ri Y aig vivaiord
asde uma qualidade. Quanto m W e

Ma parede,
adas no meig de uma
lade dos planos é um
alquer relagdo com g
a na arte moderna, tg]
Oestaisolada do mundo,

from acowos e ! e e o (1989)
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e quanto mais extensiva e rica for a sua qualidade, maior ger4 |,
seu valor estético.

3) A critica idealista (a que Pepper Fhamu organistic), que
considera a obra de arte como um todo integral e em sj mesmo
distinto, cuja intui¢ao de qualidade € apenas um seu fragmey,,
Esta defini¢do é sugerida por Three Lectures on Aesthetics, (.
Bernard Bosanquet.

4) A critica formalista, que sublinha o cardcter normal (o
prazeres e das percepgdes artisticas. O valor estético € representagio
de uma norma, é conformidade a norma implicita na obra de are.
é também conformidade a um género ou a um estilo e, por fim,
cultura de que € expressao. A propria ideia de catarse esta ligada
a satisfagdo da normalidade. Esta critica € a que tem as origens

Jmais antigas, que remontam a Platdo e Aristoteles.

Todos estes quatro tipos de critica podem actuar em conjunto
e esclarecer aspectos diversos da mesma obra de arte, logo a
conclusdo ecléctica € a seguinte: «Uma experiéncia de beleza ¢
viva, de qualidade, € altamente organizada e é fonte de prazer
imediato para uma mente normal.»

A arte que € assim definida engloba todas as artes, tanto do
passado como do presente: no entanto, no raciocinio de Pepper
nao faltam as alusdes a pintura moderna e as referéncias a Picasso.
Existe uma certa homogeneidade entre o eclectismo de Pepper e
as pretensoes de classicismo, de objectividade e de organizagio
integral de uma pintura cubista.

A arquitectura contempordinea

A arquitectura moderna produziu um nimero de obras-primas
menor do que a pintura, mas foi objecto de um vasto movimento
de 1deias. Sabe-se que, nos meados do século passado, a utilizagao
do cimento e do ferro e o grande desenvolvimento das construgdes
de alta engenharia revolucionaram os métodos de construgdo
traglicionais. Nao era preciso muito para perceber que o Paldcio de
Cristal da Exposi¢ao de Londres, ou a Torre Eiffel de Paris, s¢ 10
eram obras de arte eram, no entanto, afirmacdes de sinceridade ot
fie seriedade de constru¢ao em comparagio com as elementares ©
Incoerentes combinagdes de estilos histéricos da construgdo civil

Ao mesmo tempo, a grande revolugo industrial levantava 4ot
NOvos problemas: a crise do artesanato e a necessidade de adapt”
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o na LS POPUlago, e, em g,
quskin € Morris .vnarg na 1nfigstx‘lz1 a caus
radig0es a’rt.esanalsfe ;. o ral?'d,O progress
qova barbarie, € deiendiam alravés da polémica e de uma
jirecta um TEGIeSsO as comunidades artesanais,
ombora com base nas premissas de Ruskin e de Mo
e a capacidade da indistria para melhorar a
produgdo artesanal, favo'recendo bastante o progre
vez de reproduzir grosseiramente e e grandes sér
manufacturados do artesanato, era, porém,
inddstria criasse, por sua vez, novos tipos e novas formas que
encontrassem, NO processo mecanico da produgao industrial, o
seu processo expressivo natural. Se Ruskin defendia que a
arquitectura devia ser toda ela ornamento ou decoragio, Adolfo
Loos afirma a tese oposta e assume-se como defensor de uma
arquitectura simples e despida de ornamentos, adaptada a sua
fungdo pratica. Mas, Ruskin e Morris, por um lado, Loos por
outro, tinham o mesmo objectivo: afirmar a identidade de
construcao e decoragao, quer a decoragio fosse reabsorvida pela
construgao quer a construcdo fosse reabsorvida pela decoragao
O objectivo polémico comum continuava a ser a arquitectura de
«estilo», ou dos estilos, a arquitectura académica.

Em 1914, em Itlia, Antonio Sant’Elia apresentava o manifesto
da arquitectura futurista. Também ele defendia a necessidade da
identidade de construcdao e decoragdo, enaltecia, nos novos
métodos de construcido, a possibilidade de novas .in'u'ligc“)gs de
€spago e, no espago, a dimensao da vida febril da civilizag@o da
Miquina; mas queria que o resultado ou a sintese fosse;m um valor
de beleza. Morto muito novo na guerra, Sant’ Ellz} deixou apenas
Umgrupo de desenhos que ilustra a sua utopia da mdade-mziql.nna;
Ndo € portanto possivel definir através de que processo artistico
POr que valores morais essa beleza se poderia man ifestar. O. apelo
de Sant’Elia continua, afinal, a ser um apelo nao d?sprov1do de
'azdes ideais, aos arquitectos modernos, para que nao se afastq{n

O Seu objectivo artistico e nio confundam com utl‘htarlsrr.lo aguie
que ¢, pelo contrario, uma consciéncia de actuahdadi:i hlstt'(l)ircizgé

Apolémica teria provavelmente ficado nos termos da uti A
Pritica e gociq] se a experiéncia figurativa do CUbES!“O n
ly : 14st3 O mérito de ter

®S¢ transformado em termos estilisticos. i
compreendido que o problema da arquitectura era sobretu
Prob) - : suico desenvolvendo a

ma figurativo cabe a um arquitecto suig

aterra,
a da destruicio das
O em direc¢io a uma
acgao
na Alemanha,
rris, defendia-
qualidade da
$50 social. Em
ies 0s objectos
necessario que a
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sua actividade em Franga, Le Corbusier. Ele afirma que
arquitectura é uma questao de superficies, de massas e de volumes:
mas, para chegar as superficies, as massas e aos volumes comg
valores puros e absolutos, € necessario destruir as convengoes
espaciais ou perspécticas que estabelecem o valor de cady
elemento em relagdo a uma representagdo de espaco. Daf
necessidade de pensar a forma como relacionada apenas com el
propria, com a sua prépria fun¢do, como solugao l6gica de um
problema bem elaborado. O problema €, naturalmente, um
problema pratico; mas para chegar a designagao formal ou a forma
racional, € necessario reduzir a um sistema o dado empirico da
pratica. A polémica de Le Corbusier quer ser uma polémica social,
mas parte de um pressuposto errado: da reducao a um esquema
abstracto de uma situacdo de facto, da qual desaparece
necessariamente a consciéncia historica. A sua reforma do gosto
arquitecténico quer realizar-se através de uma reforma social;
mas, cometendo um erro idéntico ao dos cubistas, em vez de
pensar essa reforma em termos de um progresso histérico da
sociedade, pensa na utopia de uma civilizagao ideal, a civilizagao
mecanica. A sua polémica contra a tradigdo perde toda-
justificacao ideal; e, tal como os teéricos do cubismo, I.e Corbusi
esta disposto a reconhecer nos monumentos da arte antiga, onde
| quer que surja um valor absoluto de forma, outros tantos
testemunhos de racionalidade arquitecténica. A partir daqui chega,
sem disso se aperceber, a reafirmar o mito da limpidez da forma
classica contra o romantismo nordico e a postular o valor supremo
de uma civilizagao mediterranica. O seu impulso em direccdo a
uma arquitectura social ou internacional faz com que acabe
inconscientemente por enredar-se se ndo nos esquemas do
tradicionalismo nacionalista num universalismo baseado no
prestigio do intelectualismo ocidental.

Muito mais séria € a proposta de Walter Gropius (nascido em
1883) de um estilo internacional na arquitectura e nas artes
aplicadas. Gropius € um arquitecto aleméo que a guerra surpreende
no inicio da sua actividade artistica; o horror da guerrae a angustia
do pés-guerra levam-no a meditar na possibilidade de uma
arquitectura que, como novo agente de civilizagio, ajude «a
ultrapassar o abismo entre a realidade e a ideologia». A sua
actividade europeia desenvolve-se toda no breve periodo da
democracia de Weimar; com a subida de Hitler ao poder € 2
perseguicdo e o exilio. O fundamento moral de Gropius é portanto
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muito mais profundo do que o de [ Cor

4

' 9 : busier: a arquitectura
ndo € a IMAagem, Mas sim o instrumentq Para uma sociedade

melhor (e ndo, note-;e, pe}'feita), nNao é um horizonte do progresso
mas um agente que influi na consciéncia Colectiva, favorgcend(;
e acentuandQ O processo prC’)gr.essivo. Parece ouvir-se, nesta
proposta social, o eco da polemlga humanitaria de Morris e do
seu apostolado por uma drte que ja nao estivesse «dissociada da
moral, da politica, da religido». E de facto Gropius, através do
seu mestre Behrens e de Van de Velde, est4 profundamente ligado
aquele movimento por uma arte socjg] baseada na producao
industrial que parte da polémica de Morris e se conclui na
fundacao da Deutsche Werkbund, a primeira escola de arte
dedicada a producao industrial de utensilios de alta qualidade de
adaptacao imediata as necessidades praticas. Além disso, Gropius
ficara profundamente impressionado, a partir de 1910, com as
obras e os escritos do arquitecto americano F. L. Wright, que
Ashbee divulgara na Europa: e Wright baseava-se directamente,
através dos seus mestres Richardson e Sullivan, nas ideias de
Morris.

Os escritos de Gropius sdo poucos, concisos e quase
ostensivamente contidos dentro de um limite técnico e econémico:
0s seus dois conceitos fundamentais, a racionalizagdo e o
«standard», s3o 0s mesmos que foram ilustrados pela abundante
literatura polémica de Le Corbusier. Mas, no «standard», Gropius
ndo vé tanto uma forma racionalizada quanto uma forma pura, a
imagem de uma perfeigdo que o processo mecanico reproduz com
uma exactidao impessoal e absoluta. E ficil encontrar, nesta
exaltagdo do processo mecanico como perfeito processo
€Xpressivo, a mesma desconfianga e a mesma oposi¢ao dos
cubistas (pense-se na técnica cubista da «collage») em relagdo a
sensibilidade, 3 emocionalidade, a precariedade naturalista do
impressionismo; € 0 mesmo raciocinio de que a forma abstracta
€, pelo contrario, concreta por exceléncia, na medida em que nao
Serefere 3 representacao da vida, mas a prépria vida, ndo a catarse
Mas a0 drama. De facto, na teoria da arquitectura desenvolve-se’:
© “plica-se aquele raciocinio sobre a arte como valor, jd ndo s6
teoréticq Mmas €tico e social, ou, mais exactamente, simul-
Neamente teorético e ético, ja que, se o espirito ndo encontra
e’(p.ressz”lo fora do acto, é também ele acto de conhecimento; caem
4SSIm g tradicionais barreiras entre estética e ética, tal como
Unham caidq as barreiras entre arte figurativa e literatura.
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O valor critico que nao se realiza na analise tedrica de Gropiys
realiza-se, pelo contrério, quando Gropius afirma que aquela teoriy
é insepardavel de um momento pragmatico: como a sua teoria nig
quer ser outra coisa sendo a codificagao de uma experiéncia feity
(e note-se aqui o aflorar de uma exigéncia historicista
desconhecida a Le Corbusier e oposta a sua concepgao mitica da
civilizagdo moderna), assim também essa teoria se transformg
naturalmente numa diddctica ou, em sentido mais elevado, numa
pedagogia da arte. A Escola de Artes e Oficios de Weimar que,
em 1919, Gropius transforma na Bauhaus e que se transfere depois
para Dessau, é algo mais do que uma escola de arte: € o ponto de
encontro de artistas de todos os paises (de Kandinskij a Klee, a
Schlemmer, a Moholy-Nagy) unidos pelo interesse comum por
uma arte nova que, através da forma abstracta, materializasse a
expressao positiva de uma consciéncia, unitdria, € nao sé
socialmente, internacional: a expressao directa, afinal, da realidade
histérica de uma Europa democritica e socialista. Mesmo arevolta
social dos expressionistas e o anarquismo destrutivo dos dadaistas
iam sendo assim reabsorvidos e reduzidos a uma nova e concreta
ideia de Historia.

Frank Lloyd Wright

F. L. Wright (nascido em 1869) (*) € um grande arquitecto
moderno que produziu obras de arquitectura que sao obras de
poesia. Os seus muitos escritos nao tém a minima limpidez nem
qualquer disciplina teérica, mas estdo imbuidos do impulso que
leva o artista a dedicar-se a construgdo com o mesmo empenho, @
mesma participagdo e a mesma prontiddo com que o pintor S€
precipita para a tela e o escultor para o bloco.

Disse-se ja que, através de Richardson e Sullivan, Wright
baseia a sua formagio nas ideias de Ruskin e Morris: além disso,
é um fandtico do ideal democritico americano e acredita na
palavra de Lincoln como num evangelho social. E um entusiastd
da poesia de Walt Whitman, detesta cordialmente a Europa C.Om
a sua tradig¢io cldssica e catélica e ndo se cansa de advertir
América para se proteger da influéncia europeia, do mito

(*) Data da morte: 1959. (N. do E.)
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CapitaliSta da civilizagdo mecénica, da sya

construgao intelectual baseada na realidade e p
Jrticipagdo nas suas leis organicas.

Estas leis ndo s@o as leis abstractas do ©Spaco, mas as leis que

presidem a0 crescimento (growth) das coisas naturais: nio sio
portanto, leis da forma, mas leis da matéria.

arte, que € uma
a0 uma profunda

Comecei a estudar a natureza dos materiais, aprendendo a vé-los. Aprendi
entdo a ver o tijolo como tijolo, a madeira como madeira, o cimento, o
vidro, o metal, cada um individualmente e todos eles tal como sio. E estranho
dizé-lo, mas isso exigia uma grande concentragio da imagin
material exigia um tratamento diverso e tinha possibilidades de u
a sua propria natureza: um desenho adequado a um material niio o era para
outro, segundo um ideal de simplicidade como plasticidade organica.

acao. Cada
so adequado

O desenho, ou o projecto, ¢, para Wright, a abstraccao de
elementos naturais em termos puramente geométricos. E evidente
que, neste caso, a forma geométrica nio é entendida como
exprimindo espago, segundo a geometria de Euclides, mas como
pura abstrac¢do mental, grau da consciéncia, supremo valor da
organicidade do real, que actua no pensamento criador. J4 ndo se
trata, portanto, da civilizacio da mdquina, mecanica, mas de
civilizagdo como momento ou forma suprema, ou mais actual, da
realidade. Assim, a realidade ja ndo se manifesta, como nos
surrealistas, pela anulagdo, mas por um novo valor da consciéncia.
Percebe-se agora por que razao um escritor italiano, E. Persico,
evocou, a proposito de Wright, o nome de Cézanne, o pintor a
quem a arte contemporanea, depois da crise surrealista, sente
necessidade de referir-se para esclarecer uma tradi¢do propria,
de que sente ndo poder ja prescindir.

Explica-se também como é que Wright, a partir destas
Premissas, chegou a uma formulagao mais clara, nao s6 da relagao
€ntre utilidade e beleza na forma arquitectonica mas também da
relagdo entre arquitectura e urbanismo. O urbanismo que, para
Le Corbusier, se definia ainda em termos da «cidade ideal» (a
«ville radieuse») e que para Gropius se poe como problema
¢Ssencialmente social, é, para Wright, o problema da
Personalidade e da actividade humanas na relagdo directa que
cStabelecem com a natureza, ou da realizagio de uma liberdade
'"dividual como criatividade continua e «orgnica». Com o
Pensamento e a obra de Wright, a teoria da arquitectura moderna
"l dos limites da polémica contra a tradigdo, nos quais a tinha
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CONCLUSAO

B2

O caminho percorrido até aqui é muito longo e, a0 mesmo
tempo, demasiado rapido. No entanto, parece-me que se pode
chegar a uma conclusdo optimista acerca do progresso da critica
de arte durante os dltimos cento e cinquenta anos. E verdade que
acoincidéncia, apontada como necesséria, entre histéria da arte e
critica de arte ainda ndo se efectuou Mas tanto a histéria como a
critica se aprofundaram. Resta o problema de estabelecer uma
relagao entre elas.

Os criticos franceses do século XIX, e em especial o seu mais
alto representante, Baudelaire, ensinam-nos que a sensibilidade
artistica, isto € a comunhdo de experiéncia com os artistas, é a
fonte necessdria a intuigdo critica. Esses criticos criaram uma
consciéncia da arte actual mais viva do que a que dantes existira
¢ surpreenderam a arte no seu processo de formacgao, isto é na
reconstrucao da personalidade do artista. Sem as ideias da estética
idealista, ndo teriam chegado a tanto; mas sem a comunhao de
experiéncias com os artistas, sem o seu impulso passional para a
arte, as ideias estéticas nao teriam frutificado, como se demonstrou
pelos juizos dos estetas, de tipo Hegel, e dos historiadores de arte
S€us contemporineos. De facto, os estetas € os historiadores de
aﬂmais familiaridade com a arte do passado do que com a
Arte sua contemporanea e por 1ss0 nao chegam nunca, ou quase
funca, a colher a arte no seu acto de formagdo. Pensam muitas
Vezes que a actividade que se desenvolve a sua volta ndo passa
de decadéncia ou negagio da arte e isso impede-os de compreender
4€lema criatividade humana. As simpatias culturais pelo passado
Podem também ser razodveis, mas nunca se identificam com a
Paixao pela arte. Essas simpatias levam, pelo contrdrio, a julgar a
arte do presente com o critério da arte do passado e a desconhecer
Portanto aquilo que existe de original e de auténtico na criagao
“Ontemporénea ou, pior, a confundir a imitagdo de esquemas
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V)

(radicionais com a criagao, a habilidade servil com a liberdade 4,
arte. Por outro lado acontece que, deste modo, nem sequer se
compreende a arte do passado, que € encarada nao pela su
criatividade, que torna presente —¢ mesmo eterno — o passado,
mas sim pelos esquemas culturais que pertencem ao gosto e nio

) arte, que constituem o seu aspecto contingente € efémero, aquilo

que no passado estd morto. Deste modo nao se compreendem

nem o presente nem o passado.
£ a experiéncia da arte actual que ensinaa ver a arte do passado

e niao vice-versa, € ela que resume ¢ justifica a experiéncﬂa
_arte passada. Esta verdade ¢ valida tanto para a arte como para o
pensamento: toda a histéria da civilizagdo vive no pensamento

actual. Nio podemos ter um gosto grego, s€ nao formos capazes

de orientar-nos no gosto actual. A confirmagao desse facto vem-

nos de Winckelmann e de Hegel que, precisamente por terem

baseado a interpretagdo da arte na proeminéncia da arte grega,

acabaram por compreender mal tanto a arte grega como a

moderna. E todas as tentativas posteriores de alargar o conceito

» . . ~ . . ’ ~ P
de cldssico a uma medida de exceléncia aplicdvel a arte de todos

os tempos falharam, dando origem a um hedonismo cultural, sem
duvida atraente mas sem aufénfica paixao pela arte.

Quem se coloca perante uma obra de arte contemporanea nao
pode recorrer a juizos formados, precisos e tradicionalmente
autorizados. Deve exercitar a sua perspicécia critica para escolher
e para recusar, para reviver os impulsos da imaginagao criadorae
descobrir as combinagdes intelectualistas, os truques que querem
fazer-se passar por arte. O préprio virtuosismo que nos habituamos
a admirar no passado revela-se como aquilo que é: uma habilidade
vazia de conteudo espiritual.

E inevitdvel que, ao escolher e ao recusar, o critico seja parcial.
Dai deriva o cardcter passional (Baudelaire chama-lhe mesmo
pqlftico) de toda a critica viva. S6 evita a paixao quem julga por
principios abstractos e ndo por adesdo espontdnea ao acto de

criagdo. A distanciagio em relagiio A natureza fisica, natural no

homem de ciéncia, ndo se adapta ao critico de arte, que se move
dentro do mundo do Homem, das suas paixdes e das suas fantasias.
- Nem a parcialidade do critico tdo-pouco o impede de olhar
para muitos horizontes, ou antes, pelo menos teoricamente, pard
to@o; 0s horizontes. O critico tem a parcialidade da eternd
criatividade que reaparece todos os dias e a todos 0s instantes;
Juntamente com a obra de arte. Se recebeu a forga que faz com
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que uma obra seja de arte, sabers rec
qualquer obra, qualquer que seja o g
Baudelaire percebeu a criatividade de
mas soube também reconhecer 0 mom
diferente, de Ingres. Com a mes
compreender Fidias e Rafael.

Como o espirito do artista se €Xprime nao por meio de forma
e cores mas nasf?rm'as €nas cores, a critica do nosso século de
particular importancia ao estudo dos modos como se trataram as
formas e as cores. E se esse estudo €scorregou as vezes para a
apreciagdo da forma abstracta, esquecendo a identidade de forma
e de motivo, e outras vezes distraiu a critica da personalidade do
artista, como aconteceu, por exemplo, com Riegl e com Wolfflin,
¢, por outro lado, evidente o progresso alcan¢ado no conhecimento
de formas e cores. Paralelamente com o que se passou com a arte
moderna, a critica soube também excluir dos valores da arte
aqueles que se deviam apenas a associacdio com a nossa
experiéncia da realidade, sem que essa experiéncia fosse mediada
e completamente transformada por valores de formas e cores.

A criatividade de formas e cores € o unico diapasao para julgar
a arte, mas a criatividade nao estd isolada, nem € isoldvel, da vida
do Homem. Sabe-se que a pintura ¢ uma profissao; no entanto,
para ser arte, mesmo a pintura tem de ir além do's llmltes’ da
profissdo, tem de empenhar toda a vida do artista. Daf as
exigéncias morais e religiosas da obra de arte, que nao consistem
na pretensio de que a arte deve ensinar amorale a rel_xglao (pois,
nesse caso, seria retérica e nao arte), mas na nece;sgdade que a
atitude do artista para com a sua propria C_riathldadC_ esteja
imbuida de seriedade moral e aspire ao infinito e ao unlvergal.
Foi isto que Ruskin ensinou e a sua li¢ao nao pode ser esquecida

ela critica.

; Quando se diz que a obra de arte transcende o seu ten;g;)r;
quer-se dizer que a sua criatividade pertence ao Hom:r;]i,mal |
distingdo de tempo ou lugar, a qua}lquer homexn q;]ativi 23
imagine. No entanto, a imaginagao nao se esgota r;?afmrdo Mo
Mas participa, a ela aderindo ou contra ela se rev((i)e ! Hi’s e
da sua prépria época. Por isso a arte transcen T
Simlllt%mente, participa nela. Nao € mesmo po —conkeret
Criticamente a criatividade f1€~um ?rtfs.taass E para esse
cOmpletamente as suas condigoes h‘St(fmc ulacdo dos ideais
conhecimento contribuem quer o método de formuidg

onhecer essa forca em
Oslo que o acompanha.
Delacroix e de Daumier,
ento de arte na obra, tio
ma base critica sabera
)
u
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ade, tal como foi imaginado por Hegel, quer o

tipicos da humanid
a, 2 maneira de Burckhardt e de

método da historia da cultur
Dvordk.

A histéria critica da arte distingue-se da historia de arte
tradicional pel'a maior énfase atribuida a sua funcao critica, pelo

valor atribuido a aWﬁca. O centro da sua atencao ¢ g
personalidade do artista, que s€ distingue da personalidade do

Homem, porque é recebida no momento em que a imaginacio
criadora do Homem actua nas formas e nas cores. Os raios
convergentes das actividades intelectuais, morais, religiosas,
sociais, de todas as actividades humanas que constituem a Historia,
servem para explicar a natureza desse centro, mas valem apenas
em funcdo dele, de tal modo que 0 principio essencial da historia
critica da arte se pode formular do seguinte modo: a historia da
e N0 2

arte é funcao da critica de arte.

e T o ; . AR, e
E se por acaso o conhecimento da evolugdo histérica da critica

de arte pudesse alguma vez induzir alguém a aceitar este principio,

o livro que aqui se conclui teria alcangado o seu objectivo.
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